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Bemerkungen zum Oratorium im späten 19. Jahrhundert 
Das Kirchen-Oratorium, wie es sich wohl als Frucht des in jüngster Zeit neuerblühenden kirchlich-liturgischen Lebens herausge-
bildet hat, ist in der Kunstgeschichte eine neue Erscheinung, deren Wesen in weiteren Kreisen noch nicht so klar erkannt sein dürfte. 
( ... ] In einem Hauptpunkte unterscheidet es sich von all seinen Vorläufern, ja überhaupt von jeder anderen musikalischen 
Vorführung. Zerfllllt ein gefüllter Konzertsaal gewissermaßen in zwei Lager, die Ausführenden und die Aufnehmenden, so ist hier 
diese Trennung und die auf ihr beruhende Gegenwirkung nur eine äußerliche und scheinbare . Denn die zu einer musikalischen 
Andachtsstunde - nicht mit einem Kirchenkonzert zu verwechseln! - in der Kirche versammelte Gemeinde verbindet in sich 
beide Lager zu einer Einhei~ ganz wie es im Gemeindegesange nicht eine singende und eine dem Gesang zuhörende Gruppe giebt. 
Auch der Gesang einzelner oder zu einem Chor vereinigter Sänger strömt hier aus dem Empfindungsbedürfnis der Gemeinde 
hervor. Diese sich scheinbar in Gegenwirkung zur Gemeinde stellenden Solisten und Chorsänger gehören zu ihr, ganz wie der 
Prediger und Liturg [ .. . ].1 
Mit diesen Zeilen erläutert Heinrich von Herzogenberg 1896/97 in der Monatschrifi fiir Gottesdienst und kirch-
liche Kunst die neue Form und Anlage seiner Oratorien . Er verwirklichte damit Vorstellungen des Theologen 
Friedrich Spitta, dem es darum ging, «eine musikalische Gemeindefeier[ ... ] in der Kirche herzustellen». Es kam 
nicht darauf an, «Konzertmusik zu machen, sondern dem Kultus, speziell dem protestantischen, zu dienen, wie 
dem katholischen die Messe dient» , somit also der katholischen Messe «etwas gleich großes Evangelisches an 
die Seite» zu stellen.2 Herzogenberg bezieht in seine Werke Die Geburt Christi (1895), Die Passion (1896) und 
Erntefeier (1899) sowohl Orgel-Vor- und Nachspiele als auch den Gemeindegesang ein, beides wird neben Chor 
und Solisten integraler Bestandteil der Komposition. Die Musik soll der Erbauung und der Kontemplation der 
Gemeinde dienen. Entsprechend darf sie nicht aufdringlich sein, und auch die Tempi sollen sich in ruhigen 
Bahnen bewegen. Tatsächlich ist bei Herzogenberg die Tempovorschrift Allegro eine Seltenheit, während Largo, 
Adagio, und Andante mit verschiedenen Zusätzen (con moto, sostenuto etc.) die Regel sind. Dies wiederum ent-
spricht den Vorstellungen Spittas, der betont, daß 
der Kultus zunächst und vor allem lyrisch ist, denn das persönliche Glaubensleben der Gemeinde kommt in ihm zum Ausdruck. Es 
fehlen ihm aber auch die epischen Momente nicht, weil die Gemeinde ihren Glauben nur im Anschluß an die heiligen Dokumente 
ihres Ursprungs zur Darstellung bringen kann. Endlich fehlt es nicht an dramatisierenden Zügen, da das Ganze Aktion verschiedener 
Gruppen ist 3 
Die Grundhaltung der neuen Kirchen-Oratorien muß also auch in ihrer musikalischen Gestaltung lyrisch sein, 
während Epik und Dramatik nur gelegentlich als <Momente> eingebracht werden dürfen. Entsprechend wird das 
Orchester auf den Streicherapparat begrenzt, dem nur gelegentlich ein Blasinstrument, z.B. eine Oboe, beigefügt 
wird. Herzogenberg entschuldigt sich geradezu, daß er gelegentlich doch von dieser lyrischen Grundhaltung in 
seiner Komposition abweicht, so etwa bei der Passion . 
Die Figuren - Christus, Petrus, Pilatus, das Volk - traten redend und handelnd auf; sie sind einer maßvollen Dramatik also gar 
nicht zu entkleiden. Ich gab ihnen aber für gewisse Abschnitte der Handlung festgehaltene Motive, deren den einzelnen Momenten 
angepaßte Wiederkehr mir als das einfachste Mittel erschien, ihnen gleichsam die dramatische Spitze abzurunden. Dies ist eine 
Entlehnung aus der Balladenform. Habe ich also die Epik des Erzählers auf die Stimmungshöhe der Volkslyrik gehoben, so 
durchsetzte ich andererseits die allzu aktuelle Natur der dramatischen Figuren mit epischen Elementen.4 
Tatsächlich geht Herzogenberg in seinen Kompositionen nur gelegentlich <aus der Reserve>, aber auch dann, 
wenn Dramatik angebracht scheint, bleibt diese doch sehr verhalten . Dies ist auch dann der Fall, wenn es gilt, 
Jubel und Freude musikalisch darzustellen. Das überrascht erneut, zumal das große Vorbild, das sowohl Spitta 
als auch von Herzogenberg vor Augen hatten, nämlich Johann Sebastian Bach - gelegentlich auch Georg 
Friedrich Händel - ganz anders verfahrt. Die Musik wird jedoch hier ebenfalls zur <Dienerin> der theologischen 
Idee, der Kontemplation. Letzterer dient außerdem die häufige Verwendung bekannten Liedgutes, z.B. in dem 
Oratorium Die Geburt Christi, da es der Gemeinde die Möglichkeit bietet, sich sowohl mit der Musik, genauer 
mit der Melodie, als auch mit dem Text als etwas Bekanntem in hohem Maße zu identifizieren. Die Texte dieser 
Heinrich von Herzogenberg, «Die Passion op. 93», Selbstanzeige des Verfassers, in: Monotschriftfor Gollesdienst und kirchliche Kunst 1 
(1896/97), s. 270. 
2 Fnedrich Spitta: «Das Kirchenoratorium», in: Monatschriftfor Gottesdienst und kirchliche Kunst 5 (1900), S. 88ff., insbesondere S. 90 
und S. 92. 
3 Friedrich Spitta. «Das Kirchenoratorium», S. 90. In diesem Zusammenhang wendet sich Spitta auch gegen die Kritik von Göhler, der in 
einem Aufsatz darüber geklagt hatte, daß die Bezeichnung «Oratorium» zu einem Sammelnamen geworden und dadurch eine ausge-
sprochene Verwirrung in den Bezeichnungen entstanden sei. Göhler tritt für folgende Verwendung der Bezeichnungen ein : Oratorium = 
dramatisches Chorwerk . Historie = episches Chorwerk. Kantate = lyrisches Chorwerk. Diese Systematisierung lehnt Spitta unter anderem 
deswegen ab, da eine derartig saubere Trennung der einzelnen Gattungen nicht möglich, aber auch nicht erwünscht sei. 
4 Herzogenberg, «Die Passion op. 93», S. 271-72. 
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neuen Kirchenoratorien - und somit in gleicher Weise die Musik - haben keine <liturgische> Funktion, son-
dern sie beanspruchen, wie es Spitta formuliert, «lediglich gottesdienstlich - nicht dramatisch, episch oder 
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Finden sich also im Bereich des gottesdienstlichen bzw. Kirchen-Oratoriums gegen Ende des 19. Jahrhunderts 
hinsichtlich unserer Fragestellung nach epischer, lyrischer und dramatischer Gestaltung verhältnismäßig klare 
Aussagen zugunsten des Lyrischen, die auch in der musikalischen Gestaltung umgesetzt werden - außer den 
Werken Herzogenbergs sind hier etwa die Oratorien Emmaus von Ludwig Meinardus und Isaaks Opferung von 
Hermann Franke oder die Weihnachtslegende Der Stern Bethlehems von Friedrich Kiel zu nennen-, so ist dies 
für den Bereich des geistlichen Oratoriums keineswegs der Fall. Zwar ist die Jahrzehnte dauernde Diskussion 
um den Unterschied zwischen Oper und Oratorium spätestens seit Liszts Legende von der heiligen Elisabeth 
(1867) dahingehend entschieden, daß sowohl durch die neue Gestaltung und Bewertung der Instrumentalmusik, 
d.h . der absoluten Musik, aber vielleicht noch mehr der Funktion der Vokalmusik eine reale theatralische Dar-
S Spitta, «Das Kirchenoratorium», S. 92. 
158 













Symposion 3: Dramatisch - episch - lyrisch: Das Oratorium als Beispiel 
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Heinrich v. Herzogenberg, Die Geburt Christi, Nr. 21 , T. 1-9, Neuausgabe Carus-Verlag Stuttgart 1987, S. 51 
stellung überflüssig geworden ist, da die Musik selbst aussageflihig und dazu flihig geworden sei, Bildhaftes dar-
zustellen und zu vergegenwärtigen. Das geistliche Oratorium ist, wie Franz Brendel sagt, «eine Oper in höherem 
Stile»6, eine Kunstgattung, die sich - im Gegensatz allerdings zu den kultischen Kirchenoratorien - mehr an 
die Fantasie als an den Glauben wendet. Daher bezieht auch Friedrich Chrysander in der Al/gemeinen musikali-
schen Zeitung 1870 heftig gegen die Idee szenischer Aufführung von Oratorien auf der Bühne Stellung, da sie 
auf diese Weise «zur Oper herabsinken» würden.7 Aber die Frage nach dem Anteil des Epischen, Lyrischen und 
Dramatischen an der <Sprache> des Oratoriums ist keineswegs einheitlich zu beantworten. Einerseits zeigt sich 
die Tendenz zur episch-lyrischen Gestaltung als die dem Oratorium eigentlich angemessene, da theatralisch-
dramatische Momente die Wirkung eines oratorisch aufgeführten Werkes schwächen würden, andererseits ver-
stärken sich dramatische Elemente gerade dann, wenn das Oratorium nicht für die Kirche, sondern für den Kon• 
zertsaal bestimmt ist. Jedoch wird im <kirchlichem Oratorium ebenfalls die Dramatik nicht gänzlich außer acht 
gelassen. So bemerkt Felix Draeseke im Vorwort zu seiner Oratorien-Tetralogie Christus (1895/98; UA 1905), 
es sei bei der Komposition sein Anliegen gewesen, diese im dramatischen Stil - der ihm als der einzig richtige 
erscheine - zu gestalten und so die «epischen Bestandteile, die in neueren Oratorien[ ... ] mit den dramatischen 
vermischt worden sind, unbedingt zu vermeiden.»' Trotz dieser Intention ist es jedoch gerade die Ausformung 
der Dramatik, die Draeseke mißlingt, etwa durch die überwiegend polyphone Anlage der Chöre oder die, trotz 
aller Abwechslung in der Gestaltung, epische Breite der Christuspartie. <Gelungene Dramatik> findet sich, neben 
epischen Momenten, zunächst vor allem in den weltlichen Oratorien, die vermehrt nach dem Krieg 1870/71 ent• 
standen, so etwa von Friedrich Gernsheim oder Max Bruch (z.B. Odysseus, 1872).9 Musikalisch wird diese Dra-
6 Franz Brendel, Geschichte der Musik, Leipzig 1903, S. 380. 
Al/gemeine musika/Jsche Zeitung 5 (1870), hrsg. von Friedrich Chrysander, Leipzig und Winterthur. Darin: Friedrich Chrysander, «Das 
Oratorium auf der Buhne. 1. Das Oratorium Paulus von Mendelssohn m dramatischer Auffllhrung» (S 130f.); «2. Die dramatische 
Aufführung Händel 'scher Oratorien» (S 137-220 in einzelnen Fortsetzungen), hier S. 154. Zu der szenischen Auffllhrung des Paulus m 
Düsseldorf fllhrt Chrysander u a. aus: «l lierUber bemerken wir einfach nur dieses, dass das ganze Unternehmen, ein Oratorium sich durch 
bühnenmäßige Ausstaffirung mterssant zu machen, im letzten Grunde auf nichts anderes zurUckzufllhren ist, als eben auf den durch die 
moderne Oper überreizten Geschmack, der nur noch durch unnatürlich scharfe, dem Organismus schädliche Gewürze erregt werden kann 
( )» (S. 132) Wichtig sei vor allem, daß sich alle entscheidenden Stellen, «in denen Geist und Charakter des Gegenstandes zutage 
treten, [ ... ] sich der Bühne» entziehen. (S . 138) «[ ... ] sie sind nicht dramatisch, sondern oratorisch gehalten[ ... ]» Schließlich weist 
Chrysandcr darauf hm, «daß die oratorische Form von den darstellenden Kunstformen die einzige ist, welche selbst verfllngliche 
Vorgange mit keuschem Ernst und versöhnender Zartheit zu behandeln gestattet.» (S. 179). 
8 z1t nach Arnold Schering, Geschichte des Oratoriums, Leipzig 1911 , S. 480. 
9 In diesem Zusammenhang verzeichnet Emil Krause in seiner Schrift Kungefasste Darstellung der Pass10n, des Orator111ms und moder· 
nen Konzerhrerkes fiir Chor, Soli und Orchester , Langensalza 1902, S. 71 /72, die Namen der «neueren und neuesten Vertreter des 
Oratoriums». Deren Werke gehören «den verschiedenen Richtungen» an (Passions-Oratorium, «dramatische wirksame Oratorien», wie 
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matik durch die Instrumentation (Blechbläser) wie auch durch verstärkten Einsatz des handelnden Chores ver-
deutlicht (Darstellung von Katastrophen etc.). Es ist auffallend, daß Komponisten wie Max Bruch - offensicht-
lich einer allgemeinen Tendenz folgend - in späteren Werken den dramatischen Anteil zugunsten von Epik und 
Lyrik ganz stark reduzieren, so daß Friedrich Spitta - hier schließe ich an den Anfang meiner Ausführungen an 
- das 1894 entstandene biblische Oratorium Moses von Bruch zustimmend als alt und echt bezeichnen konnte. 
fst für Deutschland gegen Ende des 19. Jahrhunderts durchaus ein Primat epischer und lyrischer Momente im 
Oratorium zu konstatieren, so ist das seit den l 870er Jahren aufblühende Oratorium (Poeme biblique, Legende 
sacree, Idylle biblique etc.) in Frankreich - retour a l'oratorio - zunächst noch durch episch-dramatische Ele-
mente bestimmt. Zwar wird das Oratorium, gefürdert unter anderem durch einen erstarkenden Katholizismus, als 
ein Gegengewicht gegen die Grand Opera Meyerbeers und als eine Möglichkeit zur Ausprägung eines national-
französischen Stils in der Musik als Antwort auf den «wagnerisme» verstanden, aber trotzdem konnte dieser 
neue Stil, mit dem sich auch die «jeune ecole fran~aise» identifizierte, nicht gänzlich auf das dramatische 
Moment verzichten . Dies wird z.B. in den Oratorien Cesar Francks (La tour de Babel, 1865; Redemption, 1872; 
Rebecca; Hulda, 1882/90) deutlich. In Les Beatitudes ( 1868/69-79, UA 1891) etwa finden sich opernhaft-drama-
tische Elemente in den Partien, in denen es um Rache oder Haß, also um die Darstellung <des Bösem geht; <das 
Gute> dagegen wird duch den Einsatz epischer Mittel verdeutlicht (Engel der Barmherzigkeit; himmlischer Chor: 
z.B. Beatitudes Nr. 5). Trotz dieses <Kontrastes> erzeugen die Seeligpreisungen - nicht zuletzt durch ihren 
<schematischem Aufbau (vgl. Text) und die dadurch entstehende Gleichfürmigkeit - einen Hauch von Lange-
weile. In einem Artikel vom 13. April 1903 äußert sich Claude Debussy zu den Beatitudes: 
Daher schrieb er [Franck] auch diese zu leicht wiegenden dramatischen Chöre, diese Entwicklungen m ermüdendem, beharrlichem 
Grau in Grau, die manchmal die Schönheit der Se/1gpreis1mgen beeinträchtigen; er schrieb sie mit vertrauender Arglosigkeit, der 
gleichen bewundernswerten Arglosigkeit, mit der er der Musik gegenübertritt, vor ihr niederkniet und ein Gebet murmelt, das 
menschlichste Gebet, das je aus einer sterblichen Seele drang. Nie wittert er Böses, nie argwöhnt er, daß er langwe,len könnte[ ... ]. 
Ctsar Franck steht in immerwährender Andacht vor der Musik, daran ist nicht zu rütteln. Keine Macht der Welt könnte ihn dazu 
bewegen, eine musikalische Periode abzubrechen, die er für richtig und notwendig hält; man muß sie durchstehen, so lange sie auch 
sei [ ... ]. 10 
Im Gegensatz zu Franck sind episch-lyrische Momente in den Oratorien Charles Gounods bestimmend (z.B. im 
Requiem). So finden sich etwa in der «trilogie sacree» Mors et vita (1885; Text in lateinischer Sprache) kaum 
handlungstragende, sondern fast nur betrachtende, kontemplative Abschnitte. Diese <betrachtende> Funktion ist 
nicht nur auf die Solostimmen beschränkt, sondern auch auf die Chöre - mit Ausnahme der <Preischöre> 
(Sanctus, Hosanna etc.) - ausgeweitet. Entsprechend werden langsame Tempi vorgeschrieben. Auf diese Weise 
kommt Gounod den in Deutschland herrschenden Vorstellungen recht nahe - was sicher nicht nur durch die 
Beschäftigung mit Bach und Mendelssohn allein zu erklären ist. Eher fallt auf, daß sich Gounod hier, wie übri-
gens auch Antonin Dvol'ak in seinem Legendenoratorium Die heilige Ludmilla (Leads 1886), dem in England 
herrschenden Geschmack und den dortigen Vorstellungen vom Oratorium angeglichen haben könnte. Denn 
Mors et vita wurde 1885 in Birmingham uraufgeführt.' 1 
Aus dieser knappen Übersicht geht hervor, daß, so scheint es, gegen Ende des 19. Jahrhunderts alles geklärt 
ist: Epik und Lyrik sind für das Oratorium, Dramatik aber für die Oper bestimmend. So wie jedoch das Orato-
rium nicht immer ganz auf dramatische Momente verzichten kann, finden sich auch episch-lyrische Momente 
aus dem oratorischen Bereich in der Oper wieder. Die Prioritäten von Oratorium und Oper sind jedoch klar 
gesetzt und auch abgrenzbar. Dies ist aber nur eine Seite. Die andere Seite zeigt die Tatsache, daß das Oratorium 
als Gattung immer mehr überflüssig zu werden scheint - was sich auch an der verhältnismäßig geringen Anzahl 
von Oratorienwerken um 1900 zeigt12 - weil gerade die für dieses signifikanten Merkmale, nämlich der hohe 
Anteil von Epik und Lyrik, zunehmend auch in der Gattung Oper ihren Platz finden .13 
Aber: So wie Joseph Haas in unserem Jahrhundert die Ideen Spittas und von Herzogenbergs in seinen 
<Volksoratorien> wieder aufnimmt, so greift !gor Strawinsky auf die Oratorien Händels zurück und setzt zugleich 
alle drei Elemente - Lyrik, Epik und Dramatik - in seinem weltlichen Oratorium für den Konzertsaal Oedipus 
Rex wieder <in ihre Rechte> ein und <rehabilitiert> damit zugleich die Gattung. 
(Johannes Gutenberg-Universität Mainz) 
z.B. Klughardts Die Zerstörung Jerusalems, etc.) - Über «die Entstehung des modernen Konzertwerkes für Soli, Chor und Orchestern 
siehe ebd. S. 73ff. 
10 Claude Debussy, Monsieur Croche, Stuttgart 1982, S. 152. - Romam Rolland hat sich dazu folgendermaßen geäußert: «Es gibt in den 
Seligpreisungen nichts oder fast nichts für die Kunst. Hier spricht Seele zu Seele.» Zit nach Otto Riemer, Artikel «Oratorium», Teil H, in 
MGG 10, Kassel 1962, Sp. 162. 
11 Gounod war in den Jahren 1870-7S in London tätig und wandte sich von da an besonders der Kirchenmusik zu. - Die englische Ora-
torien-Tradition, basierend auf den Werken Händels und Mendelssohns, wird um 1900 insbesondere durch Edward EI gar fortgeführt (The 
Dream ofGeronlius, 1900; The Apostels, 1903). 
12 Vgl. hierzu auch die Angaben ber E. Krause, Kungefasste Darstellung, S. 71/72 
13 Richard Wagner fand Oratorien völlig unnötig. 
